
Rainer Werner Fassbinder murió en Munich un 10 de Junio de 
1.982; cuando contaba sus 38 Años y 42 películas en su carrera 

de solo 12 Años. 

Su muerte fue digna de cualquier personaje de una de sus pe¬ 
lículas. El aire de su tiempo pudo con él. Su tremenda vitalidad 
y desmesurada pasión por el cine -y la vida- solo quedarán en las 
pantallas. Su recuerdo continúa estando presente en diversas de¬ 
mostraciones cinematográficas, como en el presente homenaje que 
nos permite trazar unas líneas acerca de su irregular pero fasci¬ 
nante obra. 

CINEMATECA MUSEO DE ARTE MODERNO 

LA TERTULIA - CALI 

© Digitalizado por el Museo LaTertulia - Cinemateca 




































CICLO EN HOMENAJE A R.W. FASSBINDER 


PROGRAMACION 

Julio 24 

25-26 

28 

29-30 

31 

Agosto 1 - 2 

4 - 5 

6 - 7 

8 - 9 

11-12 
13-14 


Katzelmacher 

Dioses de la Peste 

Por qué corre el Sr. Amok? 

El mercader de las cuatro estaciones 
Effie Briest 

Nora Helmer (Estreno) 

Miedo devorar alma 
La ruleta china 

La libertad de Bremer (Estreno) 

El matrimonio de María Braun 
Kamikaze 


Edición: Cinemateca la Tertulia 
Diseño y Producción: H. Martínez 


© Digitalizado por el Museo La Tertulia - Cinemateca 


LAS FUENTES DE UNA ESTETICA 

Sin lugar a dudas, Fassbinder ha sido uno de 
los cineastas que ha contribuido en un alto gra¬ 
do a configurar la modernidad cinematográfica 
que caracteriza la década de los setenta. Como 
en otros casos, esa "modernidad" ha tenido tres 
pilares fundamentales: a) La búsqueda y el re¬ 
conocimiento de las propias fuentes culturales, 
con la consiguiente inserción de la propía obra 
en esas tradiciones estéticas, una vez asimiladas 
y más o menos profundamente reelaborados, 
b) La autorreflexión sobre la propia práctica 
fílmica, tanto en su vertiente estilística como 
en la conciencia de la responsabilidad del artis¬ 
ta en un determinado medio y época, c) La 
contribución a la reflexión sobre la situación 
presente y las tendencias evolutivas del sistema 
socio-político al que se halla vinculado, alcan¬ 
zando un variable grado de compromiso y radi- 
calidad en la componente política de esa refle¬ 
xión. Por supuesto, cada cineasta enmarcable 
dentro de esas trazas de la "modernidad" cine¬ 
matográfica adopta una posición a la vez indivi¬ 
dual y colectiva, destacando ciertos aspectos 
por encima de otros o enfocando su atención 
de forma privilegiada en uno u otro sentido. Si 
aprovechamos el caso alemán, comprenderemos 
lo que puede acercar y a la vez distanciar los 
planteamientos de cineastas como Straub, Sch- 
ióndorff, Herzog, Wenders, Syberberg o Sch- 
roeter; pero aún con las abismales diferencias 
que los separan, difícilmente se podrá discutir 
que en alguna medida todos ellos son partícipes 
del esquema indicado, ya que, incuestionable¬ 
mente, pertenecen a ese grupo de "vanguardia" 
en la creación cinematográfica. 

Por tanto, vamos a empezar con el primer 
aspecto: las fuentes culturales de las que mana 
el cine fassbínderiano y la actitud tomada res¬ 
pecto de ellas. Dos grandes aspectos hay que 
tener encuenta aquí: la herencia artístico-cultu- 
ral germana y la experiencia de un intenso con¬ 
sumo cinematográfico. A diferencia de otros 
cineastas como Syberberg o incluso Herzog, en 
Fassbinder se ha acostumbrado a privilegiar, 
por parte de la crítica, el segundo aspecto, so¬ 
bre todo en relación a la transposición -induda¬ 
ble por otra parte- de ciertos estilemas carac¬ 
terísticos del cine de Hollywood, generalmente 
simbolizados en la figura de Douglas Sirk. Y 
creo que eso es un grave error, puesto que -co¬ 
mo luego veremos- sí bien es cierto que Fass¬ 
binder en determinadas fases de su carrera mi- 
metiza muchos elementos del cine que alimen¬ 
tara muchas horas de su adolescencia, sólo des- 
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de la asunción de su obra en la perspectiva de 
la cultura germana se podrá indagar en la rea¬ 
lidad de una estética fassbinderiana. Como im¬ 
portante detalle, por ejemplo, no deberíamos 
olvidar que, precisamente, Sirk es un artista de 
honda formación cultural germana en su con¬ 
dición de cineasta emigrado en los años treinta. 

Ahora bien, mientras en determinados casos 
el punto de partida para la elaboración de una 
nueva estética que mantenga cierta continuidad 
con la tradición autóctona hunde profunda¬ 
mente sus raíces en la Historia -y ese sería el 
caso de Herzog respecto al romanticismo ale¬ 
mán, de Syberberg y la grandi-iocuencia wag- 
neriana, etc.-, en Fassbinder nos encontramos 
su punto de apoyo fundamental en la cultura 
de la República de Weimar, la Alemania de los 
años veinte. La confusión que ello puede - 
propiciar se debe a que esos años significan 
una aguda mezcla de corrientes y tendencias, 
sí no contradictorias, sí, cuando menos, dispa¬ 
res. Disparidad a nivel de la coexistencia e in¬ 
cluso influencia recíproca de tendencias como 
el expresionismo, el "kammers-piel", el natu 
ralismo, el realismo mágico vinculado a la pin¬ 
tura metafísica, el arte proletario, el obje¬ 
tivismo, etc. Pero también disparidad en cuan¬ 
to a los canales utilizados por esas corrientes 
para su manifestación: la pintura, la decora¬ 
ción, las técnicas de impresión e ilustración, 
la propaganda política, etc. Et gran empeño 
frente a esa compleja pero apasionante incita¬ 
ción cultural será el de la síntesis, algo que,ya 
en aquella misma época, no había sido ajeno 
a los espíritus más ilustres (Murnau, Lang, 
Brecht, Dix, Beckmann, etc.). Si encima tene¬ 
mos en cuenta los aspectos socio-políticos que 
caracterizan el período pre-nazi, comprende¬ 
mos hasta qué- punto los artistas; conscientes 
de su acción en el marco de una tradición 
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cultural nacional como la alemana, no pueden 
permanecer ajenos a esa profunda fascinación. 

Aceptando que toda esa disparidad puede 
ser resumida -con perjuicio para múltiples ma- 
tizaciones que no deberíamos olvidar- en la 
gran dialéctica entre dos tendencias históricas 
como el expresionismo y el realismo (ahistó- 
ricas en cuanto que no corresponden tantoa 
un estilo como a una actitud, no a un método 
y sí a una "weltanschauung" o cosmovisíóní, 
hay que entender como una sugerente propues¬ 
ta la senda del melodrama. Al asumirla, con 
todas las particularidades que se verán luego, 
Fassbinder se sitúa en la línea del cine alemán 
contemporáneo, si no de forma absoluta, sí 
muchas veces vinculado a la operación de 
perversión/inversión del melodrama clásico. Pa¬ 
ra Fassbinder y otros muchos de su generación, 
lo melodramático pierde su condición de juicio 
de valor y se constituirá en una posible vía 
de expresión. Pero todavía es pronto para 
responder a la pregunta de ¿por qué el melo¬ 
drama? , ya que antes debemos rastrear las 
vinculaciones del cine de Fassbinder con el 
expresionismo y el realismo. 

Lo que se viene a llamar el "expresio¬ 
nismo alemán", cuyas últimas manifestaciones 
-precisamente cinematográficas- alcanzan los 
primeros años veinte, empieza a dejar de ser 
una tendencia dominante con motivo de la 
Primera Guerra Mundial. Eso ocurre sobre 
todo con lo que tiene de vinculación con la 
tradición irrealista que podríamos remontar 
a la gran época del romanticismo alemán; y 
ésta es la parte que menos interesa a Fass¬ 
binder, quien siempre aparecerá mucho más 
interesado por un epígono del romanticismo 
-ya con la vista en el futuro- como Buchner 
que en la exaltación de Novalis o Hoffman, 
salvo en la extraña mezcla de pasión y lucidez 
que representara Kleist. En el cine de Fass¬ 
binder encontraremos un viejo tema expresio¬ 
nista, el problema de la identidad y el doble, 
sobre todo una proximidad estilística ideo - 
lógica a la principal vía de salida del expresio¬ 
nismo plástico -una vez recibidas las influen¬ 
cias del dadaísmo, la pintura metafísica y 
un, cierto realismo- como fue la "Neue Sach- 
lichkeit" (Nueva Objetividad). 

Si bien aparentemente la "Nueva Obje¬ 
tividad" no parece expresionista, lo cierto es 
que de ningún modo puede ser vista como una 

manifestación realista: se trata de un trabajo 
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de estilización y enfatización de ciertos ele¬ 
mentos que, en su origen, sí están tomados 
de la realidad. Las pinturas y caricaturas de 
Dix y Grosz, o las profundas indagaciones 
existenciales y casi metafísicas de Max Beck- 
mann sustituyen la ensoñación irrealista por 
un acomodo al mundo social contemporáneo, 
con una mayor o menor carga de crítica po¬ 
lítica. Y de ellos, mucho más que cualquier 
otro, es heredero el cine de Fassbinder. Se 
trata de una triple influencia: plástica, tipoló¬ 
gica y temática. A nuestro cineasta ese obje¬ 
tivismo le permitirá superar los esquemas for¬ 
males tradicionales del melodrama -que a nivel 
temático se le ofrecen como muy pertinen¬ 
tes-, Introduciendo una muy productiva con¬ 
frontación en el seno mismo de sus textos 
fílmicos. Es decir, sumando una descarnada 
contextura formal casi hiperrealista con un 
planteamiento argumental descaradamente tri¬ 
butario del melodrama. Fassbinder abre una 
vía original que le permitirá acercarse a aquella 
síntesis de tendencias contrapuestas que antes 
mencionábamos. Por tanto, no resulta nin¬ 
gún contrasentido hablar en el caso de Fass¬ 
binder simultáneamente de "realismo" y "me¬ 
lodrama". 

Si tomamos el ejemplo máximo de este 
esfuerzo. El mercader de las cuatro estacio¬ 
nes, película donde el autor empezó a con¬ 
solidar un estilo propio y una forma cinema¬ 
tográfica que, al final, acabaría siendo su máxi¬ 
ma contribución al cine moderno, comproba¬ 
mos que significa hablar de objetivismo e 
hiperrealismo. 

La forzada frontalídad con la que la cámara 
nos transmite la trágica vicisitud de Hans Epp, 
de forma que limitándose estrictamente a re¬ 
gistrar unos ambientes, gestos y situaciones ve- 

ristas -el proceso de destrucción de un indivi¬ 
duo por la sima de factores familiares, econó¬ 
micos y psicológicos que configuran su redu¬ 
cido entorno pequeño-burgués- está, en su mis¬ 
mo enfatismo, en su clara evidenciación de que 
los cuadros animados que contemplamos nos 
están reafirmando en nuestra condición de 
observadores y no de partícipes de la narra¬ 
ción, muy lejos del mero efecto de "espejo 
de la realidad". Ni la vida de Hans discurre 
simplemente ante la cámara -Fassbinder sele¬ 
cciona descaradamente aquellos momentos que 
le parecen significativos-, ni la prograsión dra¬ 
mática se convierte en el fundamento de la 
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actores y la situación planteada, en el rechazo 
de las ligazones narrativas que algunos hanacha- 
cado a sus orígenes teatrales y donde se podría 
encontrar la clave de la frontalidad o la estética 
del "cuadro en movimiento", que antes seña¬ 
lábamos, en las frases e intervenciones que 
rompen el lógico desarrollo de una escena, en 
los movimientos de cámara que (y aquí habría 
que volver a hablar de la tradición del melo¬ 
drama cinematográfico), subrayan ciertos mo¬ 
mentos de tensión, en la explotación de los 
tiempos muertos enfatizados, a veces, por con¬ 
gelación del gesto, etc. Lo importante es re¬ 
saltar que esa labor extrañadora, capaz de 
convertir en gélidos melodramas las folletines¬ 
cas narraciones de un miedo devorar alma, La 
ley del más fuerte y Effi Briest, siempre es 
fruto de la profunda reflexión sobre los pro¬ 
pios medios que el cine le otorga y nunca el 
resultado de la adaptación de fórmulas preesta¬ 
blecidas. 

Acabaremos esta reflexión sensibiltzadora 
sobre la deuda del cine de Fassbinder con la 
cultura alemana de los años veinte, vale la pena 
reseñar que también es una muestra de la sin¬ 
tonía del cineasta con otros artistas plásticos 
de estos años setenta. No se trata de un re¬ 
torno individual, sino de la doble necesidad 
de, por una parte, recuperar una línea Inte¬ 
rrumpida por las décadas del nazismo y la 
instauración de un modelo pro-americano, ca¬ 
paz de convertir en remotas las esencias de una 
cultura propia. Por la otra, ese retorno al pa¬ 
sado es la constatación de la pervivencia de 
unas estructuras de poder colectivas e indivi¬ 
duales no muy ajenas a las que caracterizaron 
-aun con otras formas- el período crítico del 
pre-nazísmo. Toda una generación de artistas 
berlineses de los setenta (entre los que se 
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pueden citar pintores como Hermann Albert, 
Ulrich Baehr, Hans-Jürgen Biehl, Johannes 
Brizke, Brigitte Herm y Klaus Vogelgesang 
o escultores como Christ y Karlheim Briederbi- 
ck y Ludmilla Seefried-Matejkov) se impusie¬ 
ron como objetivo una transposición temá¬ 
tica y formal semejante a la fassbinderíana. 

LA EXPERIENCIA 
CINEMATOGRAFICA 

La segunda gran fuente cultural del cine 
de Fassbinder -y a la que va asociada la práctica 
autorreflexiva característica de la modernidad 
cinematográfica- es su experiencia cinemato¬ 
gráfica. Y esta experiencia tiene dos polos 
muy claros: la tradición del cine estadinense 
de género y los modos del nuevo cine euro¬ 
peo de los años sesenta. Por supuesto que no 
son dos extremos desconectados, dado que en 
buena parte de los orígenes de los segundos 
(la "nouvelle vague"? encontramos una refle¬ 
xión sobre el primero. 

La primera etapa del cine de Fassbinder 
está directamente vinculada a ese juego de 
influencias, que no son excluyentes. Fres 
films policíacos, otro de pre-aventuras y un - 
melodrama sureño son el balance mayoritario 
de la producción de 1969 y 1970. Luego, 
cuando se cumplan las palabras de Daniel Sau - 
vaget -"a partir de 1971 sus films tienden hacia 
una mayor claridad y simplicidad, introducen 
un deseo más marcado de la relación con el 
público, desarrollan una problemática articu¬ 
lando los datos psicológicos sobre los obs¬ 
táculos sociales, interesándose en personajes 
insertos en relaciones de clase bastante preci¬ 
sas y cuyo destino será casi siempre determi¬ 
nados por unas relaciones de dominio ex¬ 
plícitas, principalmente en el plano psicoló¬ 
gico y cultural"- o las más claras del propio 
autor, "con Warnung vor einer heilígen nutte 
los films comienzan a no ser solamente films 
para mí y mis amigos, sino films para la gente 
en general", las influencias se irán haciendo 
mucho más indirectas: el estilo de Fassbin¬ 
der se habrá consolidado. 

Debutante en 1969 con Liebe ist Kálter 
ais der tod, ese mismo año Fassbinder rodó 
otros tres films. Dos de ellos, Gotter der 
pest (los dioses de la peste) y Warum láuft 
herr R. Amok (¿Por qué corre el Sr. Amok? ), 
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han sido programados en el homenaje al ci¬ 
neasta. Ambos se hallan inscritos en las dos 
vertientes cultivadas en el primer bloque de 
su producción *-que se extiende hasta 1971 
con Las amargas lágrimas de Petra von Kant. 
En este prolífíco período se centra con vigor 
en dos esenciales líneas de expresión: una 
serie de thrillers de árida desnudez y un 
conjunto de tensos retablos pequeño burgue¬ 
ses. Los dioses de la peste pertenece ai 
primer apartado. La adscripción temática al 
cine de gángsters es nítida. Diversos y clá¬ 
sicos temas aparecen en un argumento tradi¬ 
cional. Un pequeño truhán, Franz Walsch 
(Harry Baer) abandona la prisión, recurre 
a su amiga Johanna (Hanna Schygulla), la 
deja, vagabundea, traba conocimiento con Gün- 
ther (Günther Kauffmann), al que le unía una 
sólida amistad, pero la necesidad les obliga a 
atracar un supermercado, Franz muere, Gün¬ 
ther le vengará. A su sepelio asiste su 
madre, Johanna y su nueva amiga Margarethe 
(Margarethe von Trotta). La amistad mascu¬ 
lina, la marginalidad, el crimen, la traición de 
la mujer amada, los arquetipos del cine negro 
(la mujer fatal, los gángsters, la policía...), la 
sordidez de la urbe remiten una y otra vez 
a los míticos modelos hollywoodienses. Pero 
la mirada de Fassbinder se halla matizada 
esta innegable referencia al género "madre" 
está delimitada por la feroz utilización que 
Fassbinder impone a las imágenes. Su in¬ 
terpretación es distinta y otra la sociedad. 
La mitología del género persiste, así como 
su faceta cuestionadora, pero la mirada de 
Fassbinder se halla matizada por la sensi¬ 
bilidad germana y sus propias obsesiones. La 
estética USA se transforma en el decorado 
de un Munich gélido y opresivo. Es el marco 
idóneo para un film tremendamente amargo 
sobre la imposibilidad del amor y la ignominia 
de la delación. Temas conocidos y reitera¬ 
dos en otros cineastas (Walsh o Háwks, por 
ejemplo) pero que son tratados con una fuerza 
nueva en un film trágico y brechtiano, sin 
la nostalgia de otros productos plañideros por 
un Hollywood ya enterrado. La formula¬ 
ción y caminos de Fassbinder son otros. 

Esta reformuiación de las coordenadas esté¬ 
ticas, la profunda estilización de sus obras, 
la mitología, el rito y la primacía del gesto en 
sus thrillers gangsteriles están ausentes en ¿Por 
qué corre el Sr. Amok?. Estamos frente 


al naturalista retrato de una progresiva neurosis 
que desemboca en un acto criminal. Pero 
más que una psicologista definición de las 
causas y del personaje de M, Raab (Kurt Raab) 
-toda psicología ha sido excluida- es el resul¬ 
tado lo importante. El decorado es trivial. 
Una familia típica, pequeño burguesa, con 
hijo único, veladas televisivas, charlas con los 
vecinos y familiares. Todo parece normal, 
pero hay fisuras. Lo anecdótico, debido al 
tratamiento de Fassbinder, cobra una cruel 
agresividad, exasperando los momentos muer; 
tos -lo no significativo en otras narraciones- 
existentes en las relaciones familiares y labo¬ 
rales. La cotidianeidad encierra el germen 
de la locura. La consecución de una nor¬ 
malidad total es peligrosa. Así, el protago¬ 
nista un día explota: asesina a su esposa, a su 
hijo y a una vecina accidental; y se ahorca 
posteriormente en el retrete de la oficina 
antes de la llegada de la policía. Film- 
crispado, y ajeno formalmente a las preo - 
cupaciones de Fassbinder (señalemos que está 
codirigido por Michael Fengler), es pese a ello 
un inquisitivo boceto de ulteriores disecciones 
de comportamientos de la pequeña burquesía 
como El Mercader De Las Cuatro Estaciones, 
la burguesía de Las Amargas Lágrimas de Petra 
Von Kant o el proletariado de Viaje a La Feli¬ 
cidad De Mamá Küsters. Banalidad de los 
diálogos, cierta violencia desprendida de una 
planificación integrada por planos secuencias 
donde la cámara acosa sin piedad a los actores 
y una acusada desdramatización, son algunas 
de las primordiales bazas empleadas por el 
film. Sin olvidar de reseñar el efectivo distan- 
ciamiento en la presentación de una autodes- 
trucción ejemplar (cercano a Claude Chabrol 
en este punto, aunque utilizando un sistema 
distinto). 
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LIBERTAD Y SOLEDAD 

Al igual que Nora Helmer (1973), La liber¬ 
tad de Bremer (Bremer Freiheit 1972), perte¬ 
nece al grupo de grabaciones en video efec¬ 
tuadas por el cineasta en su diversificada filmo- 
grafía. El pretexto argumental consiste en 
ilustrar en un escenario único -flaqueando por 
una pantalla cinematográfica que emite distin¬ 
tas imágenes del mar: turbulento, apacible, un 
puerto revoloteado por gaviotas., -la trayec¬ 
toria de Geesche Gottfried (Margit Carstensen) 

desde su boda con Miltenberger U11i Lomme) 
hasta su detención por la policía, luego de 
haber envenenado a nueve personas, entre 
ellas su esposo, su madre (Lilo Pempeit), su 
padre, sus dos hijas, su amante reciclado, un 
amigo, etc. La película está basada en un 
hecho real acontecido en la ciudad de Bremer 
a principios del siglo XIX. A tenor de anéc¬ 
dota, Fassbinder podría haber decidido por 
realizar un film tipo Landrú. Pero se halla tan 
lejos de éste como de la Ternura de los Lobos, 
dirigido por Ulli Lommel y producido por 
Fassbinder. La tragedia, que posee toques gro¬ 
tescos sabiamente acentuados por el director, 
se escapa también de otra de las posibles op¬ 
ciones a jugar por el cineasta, caso del Asado 
de Satán, o de los universos bofonescos acu¬ 
ñados por Chabrol en Locuras de un Matri¬ 
monio Burgués y Doctor Casanova. Remon¬ 
tando la total estilización teatral originaria 
puesta en escena de su obra, realizada por él 
mismo en 1971. Bremer Freiheit se decanta 
por una ritualización del gesto, desechando la 
importancia del Fait Divers histórico, valoran¬ 
do en cambio la actuación casi mecanicista de 
los intérpretes que deslizan el film hasta te¬ 
rritorios más fructíferos y frecuentados por 
el cineasta. Es un nuevo peldaño en el confi¬ 
namiento solitario de los rebeldes seres fass- 
bindereanos, pero formalizado mediante una 
opción estética lejana al hiperrealismo de algu¬ 
nas de sus ficciones más conocidas como La 
Ley del Más Fuerte o Viaje a la Felicidad de 
Mamá Küsters..Bremer Freiheit es la explica¬ 
ción de una catarsis. . Geesche, tratada siem¬ 
pre como un objeto, tiranizada por su esposo, 
estallará definitivamente e iniciará su saga mor¬ 
tífera. La búsquedad de la igualdad al final 
del camino. Pero no hallará ni ésta ni el amor. 
La protagonista mata por ser libre, para poder 
amar y ser amada. Su revuelta es justa por su 
finalidad pero errónea por los métodos em¬ 


pleados. Pero la rotura de su silencio y sumi¬ 
sión eran necesarios. Deseoso de amor, como 
muchísimos seres fassbínderianos, la muerte y 
la soledad son su destino. En una sociedad 
de hombres, donde la historia es escrita por 
y para ellos, la mujer no tiene voz ni voto. Pe¬ 
ro Geesche rehúsa su rol de carnero degollado, 
degollando a los que la oprimen (mujeres y 
hombres indistintamente). La libertad es im¬ 
posible, siempre hay un delator (en este caso 
el propio Fassbinder, como Godard en A bout 
de Souffle) que la entregará a la policía. Su 
fracaso es el de la consecución de la felicidad 
y el de la imposibilidad de establecer unas re¬ 
laciones de armonía afectiva. La sociedad 
no lo permite: El film constata tanto el fin 
de las utopías como el inquebrantable peso de 
la realidad. Cuando no hay esperanzas en la 
utopía la muerte se impone. Porque, en pala¬ 
bras de Fassbinder, “lo que llamamos amor 
no existe, no hay posibilidad de amor''. Sólo 
subsiste una nostalgia o promesa de amor. 



El matrimonio de María Braun, 1978 


DOS MODELICAS ADAPTACIONES 
LITERARIAS 

Fontane Effi Briest (1972-74), basada en el 
libro homónimo de Theodor Fontane, pertene¬ 
ce a las ficciones de título femenino que po¬ 
nen en escena los diversos avatares de la sumi¬ 
sión e infelicidad de la mujer. Es en la órbita 
de Nora Helmer y Martha (1973) donde se 
sitúa. La anécdota argumental es sencilla. Effi 
Briest (Hanna Schygulla), 17 años, es obligada 
a casarse con el barón Geert Von Instetten 
(Wolfgang Schenck), veinte años mayor que 
ella. Se encuentra solo y aburrida y, además 
su esposo no la ama. La llegada del mayor 
Crampas (Ulli Lommel) la despertará de su le¬ 
targo: promueve un cambio en su rutinaria 
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estructura del film, sino que un efectivo pro¬ 
cedimiento de desdramatización conduce a la 
lucidez de la observación que permitieraaalgún 
crítico hablar de -la dimensión etnológica del 
film. La depuración de este método queda 
muy claramente reflejada si tenemos presente 
un film anterior de Fassbinder: ¿Por qué 
corre el Sr. Amok?. En él, una claustro- 
fóbica sucesión de 23 planos-secuencia nos 
muestra la vida laboral y familiar de un vulgar 
trabajador de clase media que, una noche, mata 
tranquilamente a su mujer, hijo y vecino, suici¬ 
dándose en el WC de la oficina al día siguiente. 
La estilización narrativa y la frescura de unos 
diálogos improvisados ya eran testimonio de 
superar las convenciones tradicionales del rea¬ 
lismo y del melodrama, pero la subordinación 
a las “modernas"' influencias de Straub y los 
defensores a ultranza del plano-secuencia, plan¬ 
teaban una crispación que provocaba una erró¬ 
nea distanciación. En cambio en El mercader... 
la frontalidad y el hiperrealismo del trata¬ 
miento revierten en una distanciación que no 
implica el rechazo del film como incómodo de 
visionar para el espectador, sino una implica¬ 
ción objetiva, lúcida y crítica en los obje¬ 
tivos del discurso fassbinderiano. 

Con mayores o menores matizaciones este 
método está en la base de una etapa en la 
carrera de Fassbinder y coincide con sus 
mejores films. 



Dioses de la peste, 1969 


BRECHT, HERENCIA RECIBIDA IDE 
SU TRADICION CULTURAL, 

La progresiva agudización de la lucha de 

clases, la radicalización política provocada por 
la paulatina “toma de la calle" por las escua¬ 
dras nazis, la totencia de los partidos prole¬ 
tarios dispuestos a la toma del poder a la 
menor ocasión, la agudización de la crisis eco¬ 


nómica provocada por el “crack" del 29 que 
reparcutió muy duramente en una Alemania 
que empezaba a remontarse, fueron entre otros 
los factores favorables a que en los últimos 
años veinte y primeros treinta la componente 
realista, incluso naturalista, que latía ya en la 
“nueva Objetividad" pasase a primer plano. De 
ese período final de la cultura de los veinte, 
clausurando con la subida del nazismo al 
poder, a Fassbinder le han influido decisiva¬ 
mente tres aspectos: el cine y la novela rea¬ 
listas (que incluso llegarían a ser denomi¬ 
nados “proletarios" en los primeros treinta) 
y la figura de Bertold Brecht. 

Sin haberlo adaptado nunca, ni al teatro 
ni al cine, con la salvedad de su protagonis¬ 
mo del Baal, realizado por Schlóndorff para 
la TV, es indudable que por adopción o por 
rechazo, el autor de Ruleta china no le fue 
ajeno. Y hablar de brechtianismo equivale a 
hablar de distanciamiento, o mejor, de extra¬ 
ñamiento o alineación. Como punto de parti¬ 
da hay que estar de acuerdo en que Fassbinder 
no juega -por lo general- con los efectos de 
identificación o envolvimiento por parte del 
espectador al que plantea sus películas. Como 
ya se señaló, existe una puesta en escena, una 
contextura formal [que llamábamos hiperrealis- 
ta) que produce la distancia y provoca refle¬ 
xión, incluso en lo más candente del melodra¬ 
ma. Ahora bien, las formas de provocar ese 
distanciamiento -de cuya necesidad Fassbinder 
es plenamente consciente, como en la mayor 
parte de cineastas de su generación y que sí 
tienen su origen en Brecht- no siguen en abso¬ 
luto la ortodoxia brechtiana. Por un lado está, 
una vez más, el recurso a la conciencia melo¬ 
dramática a nivel argumental, pero sobre todo 
"un juego con los códigos y sobre la asocia¬ 
ción emoción - signo". 

Ese juego se hace manifiesto mediante 
un sistema de rupturas estilísticas que, sin 
embargo, a diferencia de lo que ocurre con 
otros muchos cineastas de los últimos veinte 
años, no menosprecia la legibilidad del film, 
la fascinación de la narración, es decir, el placer 
del texto. Como luego veremos, distanciar 
para Fassbinder no equivalía a introducir un 
esquema de conducta sadomasoquista como el 
que señalaba Bertolucci en relación al plano-se¬ 
cuencia en la época de Partner. 

Para desarrollar ese extrañamiento, se basará 
en cierto “décalage" entre el gesto de los 
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no marxista de dicha situación, ¿por qué? : él 
no es marxista como ha declarado en multitud 
de ocasiones, luego el reproche no tiene senti¬ 
do). Le importan los seres individuales. Es un 
cineasta motivado sobre todo por las repercu¬ 
siones que la injusticia social provoca en las per¬ 
sonas, aunque luego éstas vengan definidas por 
su pertenencia de clase (burgueses, pequeño 
burgueses, proletarios o marginados). Y esta 
preocupación es evidente en Nora Helmer, Un 
melodrama exquisito y preciosista, de pasiones 
turbulentas encerradas en las cuatro paredes de 
un interior único (clara parábola de la casa co¬ 
mo prisión, del encierro que comporta la ads¬ 
cripción a una clase, también presente en Effi 
Briest, y característico de Fassbinder L donde 
la mano maestra del cineasta mueve a la perfec¬ 
ción la cámara a través de un decorado de con¬ 
tinuos espejos que reflejan las controlad ísimas 
evoluciones de los actores. Seguridad y conci¬ 
sión, sin ningún rastro de amaneramiento, pero 
también virtuosismo narrativo, se desprenden de 
esta película, donde las imágenes reduplicadas 
percibidas en los espejos y el envolvente desliza¬ 
miento de la cámara son conspicuos aliados de 
la liberación de Nora Helmer. Por una vez el 
individuo vence, aunque no consigue inmedia¬ 
tamente la felicidad (¿acaso es posible? ) pero 
el camino esta abierto. 



Effle Briest, 1972/74 


LAS VICTIMAS DEL PODER 

La definición paulatina de una cierta estéti¬ 
ca fassbinderiana y la reflexión aneja del pro¬ 
pio cineasta es evidente que no pueden resultar 
desvinculadas de su inserción en un determina¬ 
do sistema socio-político: la Alemania capita¬ 
lista y socialdemócrata de los años setenta co¬ 
mo momentánea cristalización de una compleja 
y traumatizada historia contemporánea. En 
este sentido la coherencia fassbinderiana aún re¬ 


sulta mucho más contundente que a nivel esti¬ 
lístico: su empeño insobornable y forzosamen¬ 
te contradictorio se ha centrado en la puesta - 
en evidencia de ciertos mecanismos internosde 
funcionamiento de ese sistema, sin dejar jamás 
de lado su repercusión sobre tos individuos, co¬ 
mo sujetos pacientes singularizados. Sin negar, 
antes bien todo lo contrario, resaltando las ba¬ 
ses económicas de esa sociedad capitalista -la ex¬ 
plotación del hombre por el hombre, la aliena¬ 
ción producida por el dinero como símbolo (y 
prueba) del poder, etc.-, Fassbinder nunca ha de¬ 
sarrollado un análisis marxista de la sociedad, 
sino que, sobre todo, se ha visto interesado por 
las repercusiones que aquella provoca en los 
individuos y en sus relaciones interpersonales o 
con determinados grupos. 

En este sentido -y de ahí que algunos hayan 
hablado de un cierto anarquismo por la reivin¬ 
dicación de lo individual- para Fassbinder el in¬ 
dividuo es la víctima de la sociedad, aunque, re¬ 
pito, para que no haya equívocos, las posicio¬ 
nes morales que pudiera exponer nunca vendrían 
desligadas de muy precisas posiciones económi¬ 
cas y de clases. Lo que ocurre es que ni esa per¬ 
tenencia de clase es, en sí misma, un salvavidas 
para sus personajes. Y ello no sólo porque no 
poseen una neta conciencia de clase, sino por¬ 
que está no les hace inmunes a los procesos de 
autodestrucción. Recordemos a mamá Kusters 
que no puede impedir que su conciencia de cla¬ 
se trabajosa -y dolorosamente- adquirida le lle¬ 
ve a la muerte, final semejante al del incauto 
Fox de La ley del más fuerte que se evidencia 
como la más clara víctima de las diferencias de 
clase y los procesos de explotación a ellas inhe¬ 
rentes. La frialdad del cine fassbinderiano con¬ 
tribuye a que sus análisis no pretenden una sim¬ 
ple denuncia demagógica o consabida -y por 
tanto, inútil a estas alturas- de la sociedad im¬ 
perante, sino que su cine, en palabras de Alian 
Carbonnier, "ataca la moral cotidiana y desvela 
su filiación directa con la ideología dominante" e 
aunque por ello pueda hacerse incómodo para 
ciertos opositores superficiales de esa ideología 
(recuérdense las hostiles acogidas de El viaje a 
la felicidad de mamá Kusters en Berl ín o Valla- 
dolid, con motivo de su presentación en los 
respectivos festivales). 

Cierto es que el gusto por lo melodramático 
ha llevado, en su ansia de claridad o en su nece¬ 
sidad de sinceridad, a Fassbinder a internarse 
por los caminos extremos de la marginación so- 
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cial como quintaesencia de la situación de ex¬ 
plotado, que por aquellos de la ''moral cotidia- 
na" incluye todo lo referente a los sentimien¬ 
tos y las necesidades del individuo. De ahí la 
constitución de una amplía galería de emigran¬ 
tes (griego en Katzelmacher, marroquí en mie¬ 
do devorar alma, ruso en Despair), prostitutas 
(presencia persistente en segundo plano en mu¬ 
chos films y central en Whity, El matrimonio 
de María Braun o Lola), prostitutos (La ley del 
más fuerte, Un año de trece lunas), homosexua¬ 
les (esos dos mismos films últimamente citado 
pero también muchos de la "serie negra" o Las 
amargas lágrimas de Petra Von Kant, Alemania 
en otoño, etc.), delicuentes varios, esclavos 
(Whity), soldados despalzados (Pioniere in In- 
golstadt), jóvenes amantes (Wildweschel/, dro- 
gadictos (La ansiedad de Verónica Voss), etc. 
Pero no nos engañemos y simplifiquemos adhe- 
riendo a Fassbinder la etiqueta de "cineasta de 
marginación"; también han poblado sus films - 
los universos pequeño-burgueses (muchas veces 
un pequeño-burgués alemán equivale a un pro¬ 
letario en el Sur de Europa, sobre todo cuando 
el excedente de éstos se ha trasladado allí a ejer¬ 
cer como tales) en películas como ¿Por qué co¬ 
rre el Señor Amok? El mercader de las cuatro 
estaciones, Ocho horas no hacen un día, El via¬ 
je a la felicidad de mamá Kusters o El matri¬ 
monio de María Braun, o incluso la burguesía 
manifestada en Las amargas lágrimas.... La ley 
del más fuerte, Effi Briest, Martha, Nora Helmer, 
El asado de Satán, Ruleta china, Despair, Lola, 
etc. No, en definitiva, a Fassbinder le interesa 
la sociedad en su globalidad y, dentro de ella, la 
marginación social se convierte tan sólo en lo 
más evidente, lo más melodramático, lo que - 
mejor le permite en determinados casos eviden¬ 
ciar la pervivencia y preponderancia de las rela¬ 
ciones de explotación y dominación, aún por 
la vía sentimental. Por tanto no es raro que in¬ 
cluso en esos films que nos hablan de cierta 
pequeña o gran burguesía, su atención se cen¬ 
tre hacia personajes no menos marginados: las 
mujeres -ante todo-, los viejos, los intelectua¬ 
les, etc. Se trata de un cierto sentimiento me¬ 
lodramático de ia vida que en todo caso Fass- 
binder no ha extra ido de sus gustos personales, 
sino que ha adecuado al resultado de su con¬ 
templación del cosmos social. 

De ahí que el humanismo nunca sea el mo¬ 
tivo de sus pel ículas, que su culpabilización de 
la burguesía-como bién señalaba Jacques Grant- 
lo sea no sólo por su posición en la estruc¬ 


tura social, sino incluso, en los límites de su 
liberalismo, en su misma tolerancia que no es 
más que la demostración de su prepotencia. Re¬ 
corriendo, pues, todo el cine Fassbinderiano, con 
una admirable constancia, una acusación: la 
canalización de los sentimientos y necesidades 
en favor de la razón capitalista, de la explota¬ 
ción y el dominio, de la expresión inequívoca 
del más consistente poder, aquél que es capaz 
de ser interiorizado por los sujetos pacientes o 
víctimas. Y el mecanismo decisivo para esa 
interiorización viene dado por los procesos de 
vinculación, de disuasión por medio del lenguaje, 
la educación, la cultura o el amor. En palabras 
del propio cineasta, "el problema es que siem¬ 
pre hay una clase que quiere educar a otra, un 
hombre a su mujer, a otro hombre: siempre la 
relación dominante-dominado, esta relación 
dueño-esclavo, muy "gurú" y casi fascista" 
Los ejemplos son incontables en su filmo- 
grafía: Hans Epp y su hermana intelectualfza- 
da en El mercader..., Karin en Las amargas lá¬ 
grimas..., Fox en La ley del..., mamá Kusters 
en Viaje a la.,., etc. Siempre un personaje guía 
-o un grupo institución como la prensa o el 
partido- que simula ofrecer conocimiento y fe¬ 
licidad pero en cambio vampiriza dinero, amor 
o cualquier otro bien material o simbólico. Y 
el ejemplo máximo llega con El asado de Sa¬ 
tán, toda ella centrada en esas relaciones maes¬ 
tro-discípulo y, en clave de absurdo y ridículo, 
sus patéticas consecuencias. O en otro sentido, 
la Ruleta china, como la exhibición de una ma¬ 
llas de dominios y subordinaciones convertidas 
en juego de sociedad (no muy lejos de su espíri¬ 
tu de la propuesta de Renoir en La régledu jeu). 
Unas reglasqueno incluyen, en ningún momen¬ 
to, la posibilidad de rebelión: el oprimido, to¬ 
do lo más, pretenderá convertirse a su vez en o- 
presor. Y sino, interiorizará hasta el límite la 
carga de su opresión y procederá a su auto- 
destrucción. 

Una de las grandes enseñanzas del melodra¬ 
ma fue que el amor no bastaba para la felici¬ 
dad, que su disfrute representaba necesariamen¬ 
te -y sobre todo para los representantes de las 

clases mas desfavorecidas (o espectacularmente 
para que se viese que los ricos no eran tan dis¬ 
tintos)- superar múltiples dificultades. Fassbin¬ 
der ha sido consciente de ello al utilizarlo, co¬ 
mo también lo ha sido de que ese mismo melo¬ 
drama había sido destinado al consumo popu¬ 
lar -vía folletín- en el momento del despegue de 
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a burguesía como clase dominante a favor de 
a naciente era positivista por un doble motivo : 
;omo refujio para el azar que, habiendo reina - 

io sobre lo trágico, no era aceptable en la nue¬ 
ra sociedad desbocada hacia el progreso simbo- 
izado por un cada vez mayor control del pro¬ 
lio medio gracias a la ciencia y la técnica; y 
:omo lugar de ocultamiento de los reales me¬ 
canismos que determinaban la vida en la socie¬ 
dad de clases recién fundada. De ahí que apo¬ 
cándose en la primera enseñanza sobre el amor, 

;l autor de Effi Briest se haya empeñado en 
desvelar cuáles eran ios auténticos resortes y 
notivos de la situación melodramática. La fe- 
icidad no es, así, un sentimiento desvaloriza¬ 
re, antes bien, es un objetivo que se hace im¬ 
posible en un determinado medio social, mejor 
dicho, en cualquier medio social recuérdese a 
Effie Briest o a Nora o a Martha, sacrificadas 
odas de distinta forma a una felicidad prohibi¬ 
da, precisamente an tanto que burguesas y su- 
etas a las convenciones de esa clase). De esa 
tíanera, los únicos amores con una mínima po- 
libilidad de supervivencia serán -como en Miedo 
devorar alma- aquéllos que estén basados en al¬ 
guna complementariedad, donde las barreras 
ístén en su exterior o, cuando menos, esas per¬ 
mitan superar las propias contradicciones in¬ 
ternas. 

No nos extrañemos, pues, de que las pelícu- 
as de Fassbinder estén repletas de amores im¬ 
posibles; en algunos casos las diferencias de cla- 
ie equivalentes a los diferentes intereses de los 
amantes por sus recíprocos, impedirán la feliz 
ponsumación del amor. Así ocurre, por poner 
jno de los más folletinescos en Lili Marlene. 
3 ero en otros casos la situación es mucho más 
pompleja, como manifiesta El matrimonio de 
María Braun. Toda la película gira en torno a 
'esta mujer que mata, se prostituye y explo¬ 
ta los sentimientos y las necesidades de sus $e- 
nejantes en nombre de su amor y de su deseo 
Je felicidad burguesa y confortable"; pero in¬ 
cluso el éxito social es incompatible con el 
amor materializado. Bajo la forma del azar se 
manifiesta algo que ya se había configurado 
premonitoriamente en el comportamiento de 
María: la eficacia social, capaz de "hacer" un 
milagro está reñida con la consumación amoro¬ 
sa. El amor es una vez más un pretexto; la reu¬ 
nificación de un país, la simbólica recupera- 
pión después de la pesadilla de doce años que se 
quiere olvidar a cualquier precio, la apresurada 
ubicación en el capitalismo avanzado, incluso 
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con la ayuda del enemigo de ayer mismo, son 
las auténticas causas de una conducta como la 
de María, aunque ella mismo no lo sepa. Y 
esa ignorancia es la que la condena a muerte; el 
azaroso instante de la deflagración del gas es la 
consecuencia externa de una coherencia inter¬ 
na: no existe el azar, o en todo caso, éste no es 
la mano de un ciego destino, sino de un deter- 
minismo estructural. 



* Miedo devorar alma, 1970 


Dice Fassbinder: "El hombre está así edu¬ 
cado en la necesidad de amor pero no en la ma¬ 
nera de poder aplicar más tarde el principio de 
igualdad en sus relaciones con los demás". No 
debe extrañar que ese proceso de educación, 
esa puesta a punto del ser social para su pro¬ 
pia desgracia, empiece en la misma familia y 
que éste sea otro de los temas predilectos - 
del autor de Despair. Curiosamente, el cine de 
Fassbinder se ha recordado muchas veces que 
es casi un cine sin niños; pero en cambio su pa¬ 
sión queda elíptica desde nuestro conocimien¬ 
to en sus films de lo que representa de mez¬ 
quino y asfixiante el universo familiar» Una ex¬ 
cepción: la Andrea de Ruleta china, capaz de 
tejer todos los hilos de una ardua conspiración 
para vengarse contra su propia madre que un- 
ca la amó. Y ello es raro en cuanto que la ma¬ 
dre es, en algunos casos, lo único positivo de un 
cine sin padres, pero repleto de hermanos/as, 
cuñados/as y yernos y nueras. Madre lúcida en 
Las amargas... incomprendida en Miedo devo¬ 
rar alma, demasiado buena en Viaje a la 
felicidad..., confundida en Alemania en otoño o 
patética y despreciable a la vez en El matri¬ 
monio de..., por citar algún ejemplo. 

Ahora bien, la familia como conjunto, como 
grupo, como lugar de relaciones entrecruzadas 
no tiene salvación. El mercader de las cuatro 
estaciones es en este sentido uno de los alegatos 
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más implacables de destrucción desde lo fami¬ 
liar que el cine de los setenta -que no se puede 
decir haya permanecido ajeno al tema ni mu¬ 
cho menos- nos ha mostrado. Pero ya en- 
¿Por qué corre,..- estaba apuntado el tema y 
luego, aun de forma menos concluyente, apa¬ 
rece en muchos otros films, casi en la totalidad 
de los realizados por Fassbinder. 

Dentro de ese contexto familiar ya hemos 
singularizado un bloque importante dentro de 
la producción fassbinderiana: las madres. Algo 
habría que decir del resto de sus predominan¬ 
tes personajes femeninos. El cine -y los análi¬ 
sis sobre él- del cineasta bávaro aparece dividi¬ 
dos en otros dos grandes bloques femeninos, a 
los que se suman múltiples singularidades, lo 
cual dificulta una visión global de la cues¬ 
tión femenina. De una parte aquellos casos que 
parecen justificar la acusación de misoginia; de- 
otra el integrado por las mujeres sometidas a un 
asfixiante dominio a causa de sus relaciones 
sentimentales. La primera etapa, hasta El mer¬ 
cader... es paradigmática de la más galopan - 
te misoginia: la serie policíaca (las delaciones 
de las Joannas) Whity o Río das Mortes son - 
un claro ejemplo. 

Fassbinder ha rechazado siempre tajante¬ 
mente esas acusaciones de misoginia -"mis pe¬ 
lículas son "para" las mujeres y no contra 
ellas"- y ciertamente ha construido otra no 
menos importante serie de personajes femeni¬ 
nos dominados y oprimidos. Junto a las ma¬ 
dres antes recordadas -sobre todo la Kusters- 
se alinea, sobre todo, Effi Briest; y ello no sólo 
por el contenido de la historia de neta resonan¬ 
cia a la Bovary flaubertiana (recordamos que el 
film extraído de la novela de Fontane narra la 
historia de Effie Briest que, a los 17 años, es 
casada por sus padres con el mucho más mayor 
barón von Instetten y que, llevada por su sole¬ 
dad e inexperiencia, se enamora de Campas, un 
amigo de su marido; cuando éste se entera seis 
años después lo mata en duelo y se separa de 
Effi a la que quita la custodia de su hija; un año 
después muere Effi), sino sobre todo por el 
hecho de que fue durante mucho tiempoel film 
predilecto de su realizador, aquél al que dedicó 
más tiempo y desvelos, incluso desde el punto 
de vista económico. 

Desde estas películas y desde aquéllas otras 
en las que nos muestra los casos de ciertas mu¬ 
jeres insólitas por su conducta en sociedad -Ma¬ 
ría Braun, Verónica Voss, incluso el transexual 


de Un año de trece lunas- Fassbinder ha desa¬ 
rrollado una teoría sobre la mujer que ha lleva¬ 
do a decir incluso que "Fassbinder se ha de¬ 
dicado a hacer de la mujer una figura metafó¬ 
rica del proletariado". 

Lo que sí resulta cierto es que, con verdu¬ 
gos o como víctimas, como detentadoras de la 
moral social dominante (que no hay que equi¬ 
parar con una moralidad ideal, sino con la rea¬ 
lidad de las costumbres sociales) o como suje¬ 
to de opresión y explotación, las mujeres -como 
los homosexuales- son un perfecto paradigma 
del individuo en sociedad. 

La muerte está omnipresente en la tra¬ 
yectoria cinematográfica y personal -recorde¬ 
mos a Armin, incluso al propio Fassbinder- del 
realizador. En ocasiones serán los representan¬ 
tes del orden (los films negros, Weit am draht, 
la mamá Kusters, Niklashauseren otras el 
asesinato (Wildweschel, Ruleta china, Despair, 
Bremer Freiheit) quien provoque la muerte fi¬ 
nal, pero, sobre todo, destaca la trágica pre¬ 
sencia del instinto suicida, tanto en protagonis¬ 
tas como en otros personajes que abundan en 
sus films 0 Siguiendo con Grant, la muerte 
no se aparece como consecuencia estricta de 
una filosofía de la desesperación, sino fruto de 
una relación trágica del individuo con la socie¬ 
dad en crisis, pasado por el tamiz de una arrai¬ 
gada -incluso en algunos personajes- concien¬ 
cia melodramática. Más o menos lúcido, sereno 
o espectacular, el suicido ha sido una constan¬ 
te en el cine fassbinderiano. Como bien se 
dijo, en Fassbinder se muere "por no poder 
ser arnado por lo que se es y no a pesar de lo 
que se es". 

Y volviendo al principio, los personajes de 
Fassbinder -tal vez como él mismo- encontra¬ 
rán a lo mejor en la muerte su última oportu¬ 
nidad de expresión. Si ella, por desagradable o 
sorprendente o injusta, nos conmociona, es po¬ 
sible que aún nos quede una esperanza de su¬ 
pervivencia. Por el camino se habrán quedado 
las víctimas de la lucidez. 


Extractado de "Dirigido por..." 
No. 95 José Enrique Monteverde 
No. 42 Carlos Bal agüé. 
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Rainer Werner Fassbinder 


nació el 3 1.5.1945 en Bad Wórishofen. Creció en Augsburgo y Munich. In¬ 
terrumpió sus estudios sin obtener el título de bachiller. Trabajos ocasiQnales; 
estudios de actor (conjuntamente, entre otros, con Hanna Schygulla),, 
1967-68, miembro del grupo "action-theater" en Munich. 1968 cofundador 
del "antiteater". Allí trabajó como actor, director y, como autor. 1969, a 
más de trabajos cinematográficos, puestas en escena en teatros de Munich, 
Bremen, Berlín, Nuremberg, Francfurt, Bochum, Hamburgo. Radioteatro, 
puestas en escena para TV. 1974-75, director del "Theater am TurnrT', en 
Francfurt. A partir de 1971, empresa propia de producción Tango Film Pre¬ 
mios federales de cinematografía: 1970, por guión, producción y realización 
de Katzelmacher, 1971, (conjuntamente con Michael Fengler) por la dirección 
de Warum láuft Herr R. Amok? , 1972, por la realización de Hándler der vier 
Jahreszeiten, 1978, por la dirección de Despair, 1979, por la dirección de 
Despair, 1979, por la dirección de Die Eche der María Braun, 1982, por Lola. 
1982, "Oso de oro" de la Berlinale por Die Sehnsucht der Veronika Voss. 
Falleció el 10.6.1982 en Munich. 


1969 

1969 

1969 
1969/70 

1970 

1970 

1971 

1972 

1972 

1973 

1973 

1972/74 

1974 

1975 
1975/76 


Liebe íst kálter ais der Tod (El amor es más frío que la muerte) 
película de ficción, 1: U11i Lommel, Flanna Schygulla, Fassbinder. 

Katzelmacher, película de ficción, I: Hanna Schygulla, Lilith 
Ungerer, Fassbinder. 

Gótter der Pest (Los dioses de la peste) película de ficción, 
I: Harry Baer, Hanna Schygulla. 

Warum láuft Herr R, Amok? (¿Por qué corre el Sr. Amok? ) pe¬ 
lícula de ficción, I: Kurt Raab, Lilith Ungerer. 

Rio das mortes, película de ficción, I: Hanna Schygulla, Michael 
Konig. 

Die Niklashauser Fart (El viaje de Niklashauser), película de 
ficción para TV, I: Michael Konig, Michael Gordon, Fassbinder, 
Hanna Schygulla. 

Hándler der vier Jahreszeiten i El mercader de las cuatro estacio¬ 
nes ), película de ficción, I: Hans Hirschmüller, Irm Hermann, 
Hanna Schygulla. 

Die bitteren Tránen der Petra von Kant Las amargas lágrimas de 
Petra von Kant), película de ficción, I: Margit Carstensen, Hanna 
Schygulla. 

Acht Stunden sind kein Tag (Ocho horas no son un día), serie 
para TV en cinco partes, I: Gottfried John, Hanna Schygulla, 
Luíse Ullrich. 

Nora Helmer, película de ficción para TV, I: Joachim Hansen, 
Barbara Valentín. 

Angst essen Seele auf (Miedo devorar alma), película de ficción, 
I: Brigitte Mira, El Hedí Ben Salem, Barbara Valentín. 

Fontane Effi Briest (Effi Briest), película de ficción, I: Hanna 
Schygulla, Wolfgang Schenck. 

Faustrecht der Freiheit (El derecho del más fuerte), película de 
ficción, I: Fassbinder, Peter Chatel. 

Mutter Küsters' Fahrt zum Himmel (Mamá Küsters asciende al 
cielo), película de ficción, I: Brigitte Mira, Ingrid Caven. 

Ich will doch nur, daB ihr mich liebt (Lo único que quiero es que 
me améis), película de ficción para TV, I: Vitus Zeplichal, Elke 
Aberle. 
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1975/76 Satansbraten (Asado de Satán), película de ficción, I: Kurt Raab, 

Margit Carstensen. 

1976 Chinesisches Roulette (La ruleta china), película de ficción, I: 

Margit Carstensen, Anna Karina, Alexander Allerson. 

1976/77 Bolwieser, película de ficción para TV en dos partes, y versión 

para cine, i: Kurt Raab, Elisabeth Trissenaar. Bernhard Helferich, 

1977 Frauen ín New York (Mujeres en Nueva York?, película de ficción 

para TV, I: Christa Berndl, Margit Carstensen. 

1977 Eíne Reise ins Licht (Despair) (Despair - Un viaje a la luz), pelí¬ 
cula de ficción, I: Dirk Bogarde, Andréa Ferréol, Volker Spengler. 

1978 Die Eche der María Braun (El matrimonio de María Braun), pelí¬ 
cula de ficción, I: Hanna Schygulla, Klaus Lówitsch. 

1978 In einem Jahr mít 13 Monden (En un año de trece lunas), pelícu¬ 
la de ficción, I: Volker Spengler, Ingrid Caven. 

1978/79 Die dritte Generation (La tercera generación), película de ficción, 

110 min., I: Volker Spengler, Bulle Ogier, Hanna Schygulla 

979/80 Berlín Alexanderplatz, película de ficción para TV en 13 partes 

con un epílogo, I: Günter Lamprecht, Hanna Schygulla, 

1980 Lili Marleen, película de ficción, I: Hanna Schygulla, Giancarlo 

Giannini, Mel Ferrer. 

1981 Lola (Lola), película de ficción, I: Barbara Sukowa, Armin- 

Müller-Stahl. 

1981 Theater in Trance (Teatro en trance), película documental, basa¬ 
da en una obra de A. Artaud. 

1981 Die Sehnsucht der Veroníka Voss (Verónica Voss), película de 

ficción, I: Rosel Zech, Hilmar Thate. 

1982 Kamikaze, D: Wolf Gremm - R.W. Fassbinder, I: R.W. Fassbinder, 

Günther Kaufmann y Franco Ñero. 
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